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et poète de l’humanisme chrétien
Marie-Odile Sweetser
La nouveauté et l’originalité de la position adoptée par Marc Fumaroli 
consistent à avoir voulu interpréter l’œuvre cornélienne en replaçant son 
auteur dans le milieu qui l’avait nourri, celui de l’humanisme chrétien de 
la Contre-Réforme, absorbé au cours des années qui comptent, celles de sa 
formation au collège des jésuites de Rouen. On peut affirmer que le jeune 
Corneille avait participé à ce renouveau caractéristique de la pensée et de 
la foi grâce à l’enseignement de ses maîtres humanistes, pédagogues de 
profession, conscients de leur tâche et de leur vocation, celle de former les 
élites de la France monarchique. Le fondateur de la dynastie des Bourbons, 
Henri IV, avait rappelé les jésuites en France car, selon le grand historien de 
ce monarque, « il reconnaît en eux les maîtres incontestés de la spiritualité 
et de la pédagogie. Or un demi-siècle de guerres civiles en France a laissé 
l’Université et l’Église dans un effroyable état de désolation, d’incurie et 
d’ignorance. Seuls les Pères sont capables de relever le niveau du clergé et des 
enseignants par la force de la contagion et de l’émulation1 ». 
Dans un clairvoyant essai, Marc Fumaroli a magistralement évoqué 
cette formation au collège des jésuites de Rouen où le jeune élève bénéficia 
du programme établi, la Ratio Studiorum et où il eut d’excellents maîtres2, 
en particulier le Père Claude Delidel auquel il exprima plus tard sa vive 
gratitude3. Ses maîtres lui avaient dispensé une solide formation d’huma-
 1 Jean-Pierre Babelon, Henri IV, Paris, Fayard, 1982, p. 697. Voir aussi p. 803–804.
 2 Marc Fumaroli, « Pierre Corneille, fils de son œuvre. Aspects d’une biographie 
d’écrivain », Histoire littéraire de la France, 1975, t. III, p. 367–423. Étude reprise 
dans Héros et orateurs. Rhétorique et dramaturgie cornélienne, Genève, Droz, 1990 
(2e édition revue et corrigée, 1996). Ce volume regroupe la majorité des études 
publiées au cours des décennies précédentes. Désormais, les références à cet 
ouvrage seront désignées par le sigle HO, suivi de la page, et placées entre paren-
thèses dans le corps du texte.
 3 Marc Fumaroli, « Rhétorique, Dramaturgie et Spiritualité : Pierre Corneille et 
Claude Delidel, S.J. » dans Mélanges offerts à Georges Couton, Lyon, Presses universi-
taires de Lyon, 1981, p. 272–287. Étude reprise dans Héros et orateurs, « Corneille et 
la société de Jésus », 4e partie (section). 
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niste : auteurs latins, prosateurs et poètes, historiens. Sur le plan rhétorique, 
Aristote et Quintilien ; sur le plan théologique, saint Thomas sans toutefois 
négliger la Cité de Dieu de saint Augustin ; chez les contemporains, saint 
Ignace de Loyola et saint François de Sales.
Après avoir suivi la mode galante en attribuant sa vocation d’écrivain à 
un amour de jeunesse dans la célèbre Excuse à Ariste, Corneille reconnut plus 
tard tout ce qu’il devait au Père Delidel et à la Société de Jésus, à sa vision 
ouverte, unificatrice, optimiste d’une nature humaine douée de jugement 
et de liberté, à laquelle la grâce ne manque pas à ceux qui la sollicitent (HO, 
115).
Il est évident que les pères jésuites préparant leurs élèves à des carrières 
dans le monde, ne cherchaient pas à faire d’eux des philologues ou des 
érudits4. Pour un écrivain tel que Corneille, un paragraphe, un court cha-
pitre, voire une simple phrase pouvaient déclencher dans son imagination 
créatrice toute une action dramatique : le récit succinct de Tite-Live donne 
naissance à la tragédie d’Horace, celui du martyrologe ou de Baronius à celle 
de Polyeucte. 
Marc Fumaroli, désireux d’étayer sa vision d’ensemble, s’est livré à une 
enquête érudite approfondie et fructueuse dans les œuvres jésuites auxquel-
les Corneille avait dû avoir accès par l’intermédiaire de ses maîtres : traités 
de rhétorique et de poétique, de théologie morale et spirituelle, drames 
représentés dans divers collèges, surtout au Collège romain5. Son maître, 
le Père Delidel, auteur d’une Théologie des saints, influencée par le Père 
Lallemant « combat pour la spiritualité moliniste contre l’augustinisme de 
Port-Royal » (HO, 65). La position des jésuites sur le théâtre se voit défendue 
par le Père Louis Cellot qui avait fait jouer à Rouen un Sanctus Adrianus, 
reconnu comme une des sources de Polyeucte et du Saint Genest de Rotrou. 
Le P. Cellot, dans ses Discours soutient la valeur morale du théâtre, doctrine 
qui sera celle de Corneille, « conforme d’ailleurs à celle de saint Thomas 
d’Aquin » ; il conçoit « son œuvre de réformateur de la comédie et de la 
tragédie françaises » comme étant « en parfaite concordance, dans l’ordre 
 4 Voir l’article « Jésuites » par Christian-Philippe Chanut, dans François Bluche (dir.), 
Dictionnaire du Grand Siècle, Paris, Fayard, 1990, p. 790 : « Sans jamais perdre de 
vue que leurs élèves seront bientôt des adultes en position dans le monde, les 
jésuites veillent à la construction de l’équilibre de leurs personnes, basé sur l’af-
finement du jugement et du goût conjugués avec la maîtrise de soi et la curiosité 
universelle. Il s’agit moins d’érudition que de compréhension … Il s’agit bien de 
former l’honnête homme chrétien, capable de se mouvoir dans le monde et d’y 
tenir les responsabilités de son état ».
 5 Marc Fumaroli, « Corneille et le Collège des jésuites de Rouen », conférence publiée 
dans le Précis analytique des travaux de l’Académie des Sciences, Belles-lettres, et Arts de 
Rouen, 1984, et reprise dans Héros et orateurs, ouvr. cité, p. 63–78.
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laïc et profane, avec l’esprit du concile de Trente tel que l’interprétaient 
les jésuites » (HO, 71). Deux tragédies du jésuite italien, le Père Bernardino 
Stefonio ont retenu l’attention de l’érudit : le Crispus, version christianisée 
du mythe de Phèdre, et la Flavia6. Ce martyre de deux frères chrétiens sous 
Domitien a pu servir de modèle à Corneille pour les frères de Rodogune (HO, 
149). On pourrait également y voir un modèle pour les deux amis, Polyeucte 
et Néarque, unis dans le martyre : « C’est au plus cher disciple du P. Stefonio, 
le P. Galluzzi que revînt la tâche de tirer […] les conséquences théoriques 
du succès européen remporté par le Crispus et la Flavia, dans sa Rinovazione 
dell’antica tragedia » où il interprète la poétique aristotélicienne de façon très 
souple, mettant en valeur la liberté des héros (HO, 150) : là encore ces vues 
correspondent à celles que Corneille défendra.
Marc Fumaroli souligne aussi l’influence des dramaturges italiens à 
l’échelle européenne, en particulier de la comédie pastorale du comte 
Guidobaldo Bonarelli della Rovere, ancien élève des jésuites, La Filli di 
Sciro, adaptée pour la scène par Pichou et traduite7. Le thème d’un double 
amour chez Pauline, inspiré par la pastorale était fait pour toucher le public 
mondain et créer un intérêt amoureux dans une tragédie chrétienne. La 
solution romanesque, venue d’une reconnaissance, de l’extérieur, est bien 
différente de celle adoptée par Corneille qui « a tout fait pour mettre en 
relief, sur ce lieu commun soutenu par la tradition, son originalité créatrice » 
(HO, 218). L’amour de Pauline se situe dans le passé, celui qu’elle éprouve 
pour Polyeucte est un amour conjugal dans le présent, soutenu par le sens de 
son devoir, « [l]a libération de Pauline ne lui viendra que d’elle-même par un 
approfondissement de son amour légitime, mais mondain en amour divin » 
(HO, 219) estime l’exégète.
Une autre variation sur ce thème prendra place dans Rodogune, où les 
deux frères, de naissance et de mérite identiques, tombent amoureux de la 
même femme. « Une mystérieuse élection ôte à Rodogune toute hésitation et 
lui fait choisir invinciblement l’un d’entre eux » par « un signe d’En haut […] 
une sorte de sacre du cœur » (HO, 221).
Les thèmes et situations venus de la pastorale sont donc utilisés par 
Corneille jusque dans ses tragédies chrétiennes, Polyeucte et Théodore. Une 
enquête érudite permet à l’exégète de retracer le succès de l’histoire de cette 
 6 Marc Fumaroli, « Corneille disciple de la dramaturgie jésuite : le Crispus et le 
Flavia du P. Bernardino Stefonio, s.j. ». Étude parue dans La Fête de la Renaissance, 
t. III, Paris, CNRS, 1975, p. 504–524. Reprise dans Héros et orateurs, ouvr. cité, 
p. 138–170.
 7 Marc Fumaroli, « Corneille lecteur de la Filli di Sciro » Étude publiée dans Mélanges 
historiques et littéraires sur le XVIIe siècle : offerts à Georges Mongrédien par ses amis, 
Paris, Société d’études du XVIIe siècle, 1974, p. 313–326. Reprise dans Héros et 
orateurs, ouvr. cité, p. 209–223. 
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dernière dans la tradition hagiographique et à se concentrer sur la façon 
dont deux célèbres auteurs italiens l’avaient traitée, le Tasse dans un épisode 
de sa Jérusalem délivrée (chant II), et au théâtre la Santa Teodora de Mgr. 
Rospigliosi, qui appartenait au cercle d’Urbain VIII et des Barberini, devenu 
plus tard le pape Clément IX8 : « C’est à cette culture conciliatrice, fondée sur 
la moderazione cristiana entre le profane et le sacré, la double fidélité à Trente 
et à l’humanisme de la Renaissance qu’appartient l’auteur de Santa Teodora » 
(HO, 242).
C’est à un durcissement de la position gallicane et augustinienne à Paris 
au moment de la représentation de Théodore (1645–1646) que l’exégète 
attribue son échec à Paris, alors que cette très belle pièce est bien accueillie 
en province. Pourtant Corneille avait pris la précaution de mettre en avant 
la source sacrée, le De Virginibus de saint Ambroise et de conserver à l’amour 
humain de Didyme pour l’héroïne un caractère chaste en le transformant au 
dénouement en une union mystique dans le martyre partagé. 
Après avoir établi les sources de la culture qui a servi de base à l’œuvre 
cornélienne, Marc Fumaroli s’est tourné vers les pièces elles-mêmes et en 
propose une interprétation personnelle et neuve. C’est ainsi qu’il a démon-
tré dans l’Illusion Comique la présence d’un « rapport étroit et complexe, 
d’une double référence à la rhétorique et à la dramaturgie9 » (HO, 262). Le 
mage Alcandre utilise des procédés rhétoriques bien connus pour persuader 
le père éploré à la recherche d’un fils qui l’a quitté que ce dernier n’est pas 
vraiment coupable, mais surtout qu’en choisissant la voie du théâtre, il est 
entré dans une carrière honorable et lucrative, contrairement aux préjugés 
courants dans la société du temps, où le métier d’acteur est estimé « infâme ». 
Il s’emploie au contraire à présenter le théâtre comme une institution légi-
time, un art noble (HO, 267) avant de persuader le père que son fils n’a pas 
dérogé en embrassant cette profession. L’apparition de Clindor en personne 
dans les rôles qu’il a dû assumer indique son « goût pour la liberté », son 
refus de la vie « bourgeoise », pour suivre « une vocation déguisée et irrésis-
tible pour le théâtre » (HO, 276). Marc Fumaroli relève un épichérème en 
quatre parties dans la démonstration d’Alcandre, « à partir d’une réflexion 
sur le bonheur » : « Le bonheur d’un être exige qu’il réalise sa vocation ; et un 
père ne peut que vouloir le bonheur de son fils ; la vocation de Clindor est 
 8 Marc Fumaroli, « Classicisme français et culture italienne : réflexions sur l’échec de 
Théodore », Mélanges à la mémoire de Franco Simone, France et Italie dans la culture 
européenne II, Genève, Slatkine, 1981, p. 205–238. Étude reprise dans Héros et 
orateurs, « Théodore, vierge et martyre : ses sources italiennes et les raisons de son 
échec à Paris », p. 223–259.
 9 Marc Fumaroli, « Rhétorique et dramaturgie dans l’Illusion comique », étude parue 
dans XVIIe siècle, n° 80–81, 1968, p. 108–132. Reprise dans Héros et orateurs, ouvr. 
cité, p. 261–287.
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celle d’un comédien. Donc Pridamant doit approuver la condition choisie 
par son fils, condition de son bonheur » (HO, 276–277).
Le talent naturel d’acteur amène Clindor à encourager les fantaisies de 
Matamore, à séduire deux femmes, Isabelle et Lise : sa conduite pourrait 
bien lui valoir l’accusation d’hypocrisie, d’amoralité. Toutefois l’épreuve 
du danger de mort va susciter une expérience cathartique, une conversion. 
Elle lui révèle son véritable amour, celui qu’il éprouve pour Isabelle et qui 
soutiendra la tragédie insérée dans le dernier acte. Il y a donc une ascension 
morale chez Clindor, doublée d’une ascension sociale car : « la comédie 
est aujourd’hui un fief, c’est-à-dire un moyen d’accès à l’aristocratie … La 
comédie aujourd’hui est devenue l’affaire de la noblesse et du roi à sa tête. 
Par la comédie, il est possible de vivre dans la faveur et la proximité des 
grands, dans leur sphère morale et sociale » (HO, 283).
Le parcours d’Isabelle est symétrique : elle échappe au monde platement 
bourgeois de son père par son amour pour Clindor et pour une vie partagée 
dans le théâtre. On remarque ici les prémices d’un principe qui deviendra 
essentiel dans la dramaturgie cornélienne, celle du couple, relié à une mysti-
que chrétienne, selon M. Fumaroli : « La confiance sacramentelle du couple, 
amis, amants ou époux est le centre rédempteur de l’univers cornélien : … 
L’amour humain, l’amour qui rend humain, est ainsi chez Corneille la figure 
de l’union mystique » (HO, 77–78).
Cette conviction se retrouve à travers tout le théâtre, du Cid à Suréna. 
L’exégète souligne qu’ « il est donc capital d’isoler, à son origine, le noyau 
pastoral » qui réapparaît dans Suréna, en effet : « Commencée par une comédie 
pastorale, l’œuvre s’achève par une tragédie pastorale » (HO, 36–37).
Dans Le Cid « un paradis pastoral est comme frappé par la foudre, et un 
couple d’élus en est chassé » (HO, 43), mais « cette tragi-comédie épique nous 
montre une nouvelle Genèse du couple élu, par l’heureuse collaboration de la 
Grâce amoureuse qui veille sur le couple et de la liberté héroïque de l’élu » 
(HO, 43–44). Ainsi, « Né avec Mélite, sous le signe de l’amour pastoral, le 
théâtre de Corneille semble naître une seconde fois avec Le Cid, sous le signe 
de la conciliation entre l’ordre de l’amour et celui de la cité » (HO, 44).
Dans Horace, le conflit entre l’amour et la politique est incarné dans 
l’affrontement Horace-Camille ; le jugement du roi Tulle « en graciant 
Horace lui ouvre une chance de renouer avec Sabine le couple heureux qu’ils 
formaient avant la tragédie … Son intention est la même lorsqu’il canonise, 
pour ainsi dire, le couple des amants réunis par la mort, Curiace et Camille ». 
Rome, en période de paix « a besoin de l’amitié et de l’amour pour donner 
des assises naturelles et durables à son ordre politique » (HO, 46). 
Dans une savante étude, l’exégète a replacé la tragédie d’Horace dans 
le contexte historique de la lutte entre Rome et Albe, et dans le contexte 
théologique de l’époque : La Cité de Dieu de saint Augustin est évoquée, les 
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œuvres d’Yves de Paris et de saint François de Sales sur les rapports entre 
action politique et valeurs religieuses : « le roi Tulle est investi d’une dignité 
sacrée … Le mystère de la Raison d’État dissimule un mystère plus profond 
que la Révélation dévoilera lorsque les temps seront venus : celui de la 
Volonté divine agissant dans l’Histoire10 ».
L’originalité de Corneille – et celle de son interprète – réside dans l’ac-
ceptation et la conciliation de différents ordres, l’ordre de la loi, de la Raison 
d’État, celui de l’amour et des sentiments humains sont reconnus tour à 
tour : « Plus qu’Horace en effet, qui n’incarne après tout qu’un des aspects 
et un des moments de ce destin, c’est Rome elle-même qui est le sujet et 
qui fait l’unité de la pièce11 », réflexion et interprétation qui renversent la 
vieille objection de « duplicité d’action ». Le recours au contexte historique, 
monarchique et théologique associé à l’humanisme chrétien permet à de 
nouvelles vues de s’affirmer et de disperser d’anciens problèmes dramatur-
giques étroitement conçus : « Le sens d’Horace dès lors s’éclaire : métaphore 
du génie littéraire sur le plan de l’héroïsme d’action, le sauveur de Rome 
et le meurtrier de Camille, violant la loi de la patrie pour mieux servir la 
Patrie, devient l’allégorie du dramaturge violant les règles de l’art pour 
donner à l’art un nouveau chef-d’œuvre » (HO, 365–366) et atteindre ainsi le 
sublime.
Dans le même sens, la création des deux couples dans Cinna, Auguste-
Livie, Émilie-Cinna, permet une heureuse réconciliation et une consécration 
du destin providentiel de l’empire romain. « Le retour à l’ordre ne peut 
venir que d’une double conversion à la magnanimité. Celle d’Auguste, 
préparée par l’âge et la sagesse se manifeste par le signe le plus indubitable : 
la clémence. Celle qu’il accorde à Émilie et à Cinna est exactement celle 
que décrit Aristote dans L’Éthique à Nicomaque et après lui Sénèque dans 
la De Clementia12 ». « Les deux conjurés ayant reçu, après tant de bienfaits, 
la vie des mains d’Auguste, ne peuvent s’acquitter qu’en la lui offrant. La 
dynamique du don entre âmes généreuses joue ici, comme elle jouera à la 
fin de Polyeucte, sur le plan supérieur. » (HO, 343–344)
Corneille a profondément médité sur l’amour conçu dans la ligne de 
pensée de saint François de Sales comme l’alliance indissoluble de « vrays 
10 Marc Fumaroli, « La tragédie de la cité terrestre dans Horace », dans « Diversité, c’est 
ma devise ». Studien zur Französischen Literatur des 17. Jahrhunderts, Festschrift für 
Jürgen Grimm, Biblio 17, 86, Paris / Seattle / Tübingen, PFSCL, 1994, p. 183. Étude 
reprise et développée dans Marc Fumaroli, Exercices de lecture. De Rabelais à Paul 
Valéry, Paris, Gallimard, coll. « Bibliothèque des idées », 2006, p. 189–224. 
11 Ibid., p. 189.
12 Marc Fumaroli, « L’héroïsme cornélien et l’éthique de la magnanimité », dans 
Héroïsme et création littéraire, Paris, Klincksieck, 1974, p. 53–76. Reprise dans Héros 
et orateurs, ouvr. cité, p. 323–345. Citation p. 343–344.
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amis », liés par une fidélité de caractère sacramentel13, car « c’est toujours le 
couple qui est investi de la vocation fondatrice » (HO, 410). Dans Polyeucte 
« se joue dans toute sa grandeur le drame de la fin du paganisme et de la 
naissance du christianisme » (HO, 411).
La présence et la force motrice d’une dramaturgie du couple se retrouvent 
dans Rodogune, à laquelle M. Fumaroli a consacré une étude particulière, 
montrant que Corneille s’est attaché à une conception moderne de la tra-
gédie14. Le sujet aurait pu se prêter à une adaptation modernisée du mythe 
des Atrides, mais la dramaturgie s’attache à mettre en œuvre la doctrine 
qu’il présentera dans ses propres Discours : faire aimer le principal acteur, 
conclure par la défaite des persécuteurs, la punition des mauvaises actions et 
la récompense des bonnes (HO, 178). Corneille avait voulu éviter l’horreur 
du matricide et présente la mort de Cléopâtre comme un suicide. Il désirait 
aussi conserver la sympathie et l’admiration de son public pour les jeunes 
protagonistes, les deux frères très unis formant un couple, pour Rodogune 
qui transmet aux jeunes princes l’appel de leur père à le venger, cet appel 
n’étant de sa part qu’une stratégie d’évasion. 
Elle reconnaît le caractère vertueux d’Antiochus qui avait refusé d’ac-
complir la vengeance réclamée par son père et est amenée à lui avouer son 
amour. L’union du couple est ainsi fondée. C’est Rodogune qui arrêtera 
Antiochus au moment où il allait saisir la coupe empoisonnée par sa mère. 
Rodogune sauve la vie du prince qu’elle aime et avec lequel elle va fonder 
une nouvelle dynastie, voulue par la Providence. Le mystère de l’amour « est 
aussi celui de la liberté humaine, car la préférence de Rodogune s’identifie 
avec celle de la Providence qui manifestera de plus en plus clairement par la 
suite des évènements, qu’elle destine Antiochus à régner » (HO, 189).
La métamorphose de l’amour humain en union spirituelle a lieu dans la 
tragédie chrétienne de Théodore. L’héroïne touchée par l’amour de Didyme, 
résiste à cet attrait pour se consacrer au Christ. Didyme, ayant sauvé celle 
qu’il aime du supplice de la prostitution voit son amour se transformer 
et leur union consacrée par le martyre partagé. L’utilisation de sources 
italiennes montre en Corneille « le représentant français d’une culture 
internationale », celle d’un humanisme dévot (HO, 259).
Enfin, c’est dans Suréna que la dramaturgie du couple trouve sans doute 
son expression la plus poignante. Le critique souligne dans le couple Suréna – 
13 Marc Fumaroli, « Du Cid à Polyeucte : une dramaturgie du couple », Colloque Cor-
neille 1984, publiée dans Convegno di Studi su Pierre Corneille nel 3° centenario della 
morte, a cura del Prof. Mario Richter, Vicenza, Academia Olimpica, 1988. Étude 
reprise dans Héros et orateurs, ouvr. cité, p. 399–413. 
14 Marc Fumaroli, « Une dramaturgie de la liberté : Tragique païen et tragique chré-
tien dans Rodogune », Revue des sciences humaines, XXVIII, n° 152, oct.–déc. 1973, 
p. 600–631. Reprise dans Héros et orateurs, ouvr. cité, p. 170–208.
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Eurydice, en contraste avec « les jeux sinistres et sordides de la politique », 
« l’amoureuse confiance, d’une transparence parfaite, qu’ils se font l’un à 
l’autre, figure profane de la confiance de l’âme en la loyauté de Dieu, préfi-
guration de l’union de l’âme à Dieu » (HO, 77).
La présence d’une dramaturgie du couple a été soutenue à travers l’œuvre, 
comme Marc Fumaroli l’a démontré. Celle d’une dramaturgie de la liberté 
reçoit un dernier examen dans l’essai où l’interprète distingue Médée comme 
l’une des déclarations les plus radicales de la position de Corneille sur son 
art15. Cette œuvre constitue un véritable défi à l’orthodoxie néo-aristotéli-
cienne soutenue par les doctes. Le dramaturge met en scène un personnage 
criminel comme protagoniste : Médée est tout à fait méchante et triomphe 
au dénouement, comme Corneille l’avoue dans l’Épître dédicatoire où il 
déclare avec une intrépidité notoire à propos du but que l’art se propose : 
Celui de la Poésie dramatique est de plaire, et les règles qu’elle nous pres-
crit ne sont que des adresses pour en faciliter les moyens au Poète … ici 
vous trouverez le crime en son char de triomphe, et peu de personnages 
sur la scène dont les mœurs ne soient plus mauvaises que bonnes ; mais 
la peinture et la Poésie ont cela de commun entre beaucoup de choses, 
que l’une fait souvent de beaux portraits d’une femme laide, et l’autre de 
belles imitations d’une action qu’il ne faut pas imiter16.
L’exégète commente : « On ne saurait affirmer plus brutalement la complicité 
du théâtre avec le principe du plaisir, et son éloignement pour une poétique 
de l’utilité » (HO, 501). Cette position radicale représente sans doute une 
réaction tardive aux objections d’immoralité émises à propos du Cid. En 
général, Corneille se montre prudent et tente toujours un compromis entre 
plaisir théâtral et moralité. Ici, il paraît vouloir faire admettre une autono-
mie de l’art : l’art et la morale sont deux domaines séparés, appartiennent à 
des ordres différents, vues très modernes. 
Ce rapide survol de l’immense panorama établi avec science, intelli-
gence critique et enthousiasme pour son sujet par Marc Fumaroli a révélé 
aux lecteurs et amateurs de théâtre des dernières décennies un nouveau 
Corneille redécouvert et vivifié par une enquête approfondie et érudite sur 
la formation du poète, sur l’héritage commun et les rapports culturels et 
spirituels entre Rome et Paris. Comme le remarque à juste titre Volker Kapp, 
15 Marc Fumaroli, « Melpomène du miroir. La tragédie comme héroïne dans Médée 
et Phèdre », Saggi e ricerche di letteratura francese, Roma, vol. 19, 1980, p. 173–205. 
Reprise dans Héros et orateurs, ouvr. cité, p. 493–518. Les vues pertinentes de 
Marc Fumaroli ont été citées dans mon essai « Refus de la culpabilité : Médée et 
Corneille », Travaux de littérature VIII, 1995, p. 113–123.
16 Pierre Corneille, « Épître à Monsieur P.T.N.G. » (1639), dans Œuvres complètes I, éd. 
Georges Couton, Paris, Gallimard, coll. Bibliothèque de la Pléiade, 1980, p. 535.
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cette interprétation a permis aussi de surmonter « l’incompréhension envers 
le sentiment religieux qui a soutenu en France comme en Italie le réveil par 
l’humanisme d’une romanitas associée et non opposée à la christianitas17 ». 
Corneille appartient à cette République européenne des Lettres qui se déve-
loppe dans la mouvance du renouveau promu par le catholicisme tridentin, 
ouvert et confiant dans les possibilités de l’être humain, soutenu par une 
vue providentielle de l’histoire. 
Au cours de ses exposés, le diligent interprète nous fait part des travaux 
de ses prédécesseurs qui ont œuvré dans des voix parallèles aux siennes, 
de Georges Couton à André Stegmann en passant par Paul Bénichou, René 
Bray, Robert Garapon, Louis Herland, Jacques Morel, Octave Nadal, Louis 
Rivaille parmi les plus marquants. 
Ce très riche bouillon de culture a assuré la croissance d’une interpréta-
tion cohérente et soutenue de l’œuvre cornélienne, dépourvue des préjugés 
qui tendaient à l’amoindrir. Elle va de la mise en valeur de la séparation de 
l’art et de la morale dans Médée, de celle du théâtre comme un art légitime 
dans l’Illusion comique, de la création de personnages capables de s’élever à la 
grandeur par l’exercice de leur liberté, de même que le poète dans une œuvre 
qui reflète son autonomie18.
17 Volker Kapp, « Préface » à Marc Fumaroli, Rome et Paris. Capitales de la République 
européenne des Lettres, Hambourg, Lit, coll. « Ars rhetorica », 1999, p. 8.
18 C’est précisément cet esprit de liberté que Marc Fumaroli a souligné chez les écri-
vains qui l’avaient précédés, dans son Discours de réception à l’Académie française. Et 
Réponse de Jean-Denis Bredin. Suivis des allocutions prononcées à l’occasion de la remise 
de l’épée, Paris, Gallimard, 1996, p. 12.
